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« La distance entre les [...] anthropophagismes est historique/1. ». 
À partir du milieu des années 1990, des changements fondamentaux 
se produisent dans le champ de l’art, parmi lesquels nous 
pouvons isoler la reconiguration des expositions internationales 
et la globalisation de l’histoire de l’art. La présence croissante au 
sein des expositions internationales d’artistes issus de régions 
autres que les anciens centres de l’hégémonie artistique a mené 
naturellement à une révision de récits historiques de l’art moderne 
et contemporain notamment ceux qui négligeaient la contribution 
latino-américaine à la modernité artistique et à ses développements 
contemporains. Cela a également amené à remettre en question les 
tentatives de remise en question des critères d’exclusion propres 
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aux canons de l’histoire de l’art. Dans ce contexte, la XXIVe Biennale 
de São Paulo a joué un rôle important en s’appropriant le concept 
moderniste d’anthropophagisme culturel, en reformulant son statut 
épistémologique et en le transformant en un instrument puissant de 
réécriture de l’histoire de l’art. Les effets et les limites de la notion 
actualisée par la XXIVe Biennale, dans le contexte des expositions 
d’art contemporain et de la globalisation de l’histoire de l’art sont au 
centre de cette étude. 
Dans la première partie, l’article analyse comment, avec le temps, le 
concept d’anthropophagisme s’éloigne de sa matrice anthropologique 
jusqu’à se transformer en un concept historiographique fondamental 
pour l’inclusion de l’art brésilien dans le discours de l’Art global. 
Dans la deuxième partie, nous verrons comment la lecture de la 
XXIVe Biennale comme exemple paradigmatique de l’Art global occulte 
en réalité des épisodes importants de la Biennale de São Paulo, où 
ont vu le jour d’importants projets de reformulation du modèle des 
expositions nationales. Pour inir, nous verrons comment le projet 
« Global Art and the Museum » déinit la globalisation de l’art à partir 
d’une référence théorique qui, du point de vue des expositions, 
met en avant des exemples tels que « Magiciens de la Terre », mais 




Le curateur cubain Gerardo Mosquera afirme que la notion d’Anthro-
pophagisme « a été largement utilisée pour caractériser la résistance 
anticoloniale paradoxale de la culture latino-américaine/2 » envers 
les centres hégémoniques de l’art moderne. Ce terme créé par Oswald 
de Andrade en 1928 est à la fois une métaphore anthropologique de 
l’identité brésilienne et une interprétation internationaliste du Brésil, 
critique aussi bien vis-à-vis des idées nationalistes de l’époque que 
de l’exotisme des lectures étrangères du pays. Provocateur, le « Mani-
feste Anthropophage » appelle à la dévoration de la culture du colo-
nisateur comme fondement de stratégies esthétiques d’« appropria-
tion, resigniication et validation de la copie » des modèles européens 
adoptés par les modernistes brésiliens. L’Anthropophagisme, selon 
les mots de Mosquera, « est un paradigme très inluent en Amérique 
Latine et a été le thème central de la mémorable XXIVe Biennale de 
São Paulo réalisée en 1998 sous la direction de Paulo Herkenhoff/3 ».
L’exposition, connue sous le nom de « Biennale de l’Anthropopha-
gisme », attira l’attention de grands noms de la critique d’art inter-
nationale tels qu’Edward Lefingwell, Jacques Leenhardt et Arthur 
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Danto. Ayant eu une grande répercussion, elle a ini par être consi-
dérée comme l’une des éditions les plus remarquables regagnant le 
prestige de la première biennale créée en 1951 sur le modèle de la 
Biennale de Venise. Toutefois, dans son analyse de la réception cri-
tique, Mirtes Marins de Oliveira remarque un écart entre le contexte 
local et le contexte international. Alors que la presse locale « offrait 
une lecture anecdotique de l’exposition en explorant les analogies 
cannibales et en critiquant ce qu’elle considérait comme un regard 
muséal arbitraire sur une production artistique “sans défenses”/4 », 
la « réception critique internationale fut plus complexe et contribua à 
la diffusion de l’Anthropophagisme en tant que catégorie herméneu-
tique en dehors du Brésil/5 ».
Dans une relecture faite dix ans plus tard, il a été afirmé que 
« l’Anthropophagisme est l’un des premiers concepts de la culture 
brésilienne à faire son entrée dans la grammaire internationale de 
l’art/6 ». Cette inclusion offre ainsi une alternative à la lecture histo-
rique de l’art fondée sur des critères traditionnellement occidentaux, 
négligeant de manière récurrente la multiplicité des modernismes 
existants et créant des paramètres d’exclusion au sein du système 
artistique. Dans le sens qu’il donne au terme d’anthropophagisme, 
Herkenhoff n’a pas seulement l’intention de redéinir la façon par 
laquelle la culture brésilienne a assimilé la matrice européenne à 
travers un processus d’hybridation culturelle, mais il cherche aussi 
à corriger de l’intérieur une histoire de l’art hégémonique incapable 
d’incorporer dans son discours de nombreuses œuvres d’avant-garde 
issues des régions périphériques. Ainsi, la notion même d’Anthropo-
phagisme a subi des transformations épistémologiques dans le cadre 
d’un projet muséal prenant également la forme d’un concept historio-
graphique. Cela signiie qu’à partir de là, l’Anthropophagisme com-
mence à indiquer un certain discours de l’histoire de l’art au Brésil, 
ou encore une perspective de l’histoire occidentale établie d’un point 
de vue géopolitique.
Pour comprendre cette ampliication de la notion d’Anthropopha-
gisme, il est important d’analyser la distance historique entre trois 
différents moments d’usage de cette notion : un premier coïncidant 
avec la formulation du concept par Oswald de Andrade au sein du mo-
dernisme brésilien ; un deuxième de reprise de l’Anthropophagisme 
par la critique et les artistes tropicalistes dans les années 1960 ; et, 
pour inir, un moment de révision critique à l’aube des années 1980. 
D’abord, il est important de souligner que le Manifeste Anthropo-
phage est resté « relativement obscur jusqu’à sa réhabilitation par les 
poètes concrétistes de São Paulo/7 » dans les années 1960. Ce n’est 
que plus tard, grâce à la « visibilité de O Rei da Vela de de Andrade, 
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mis en scène au Teatro Oicina en 1967/8 », comme nous le rappelle 
Oliveira, que l’œuvre de de Andrade va devenir une référence pour 
les Tropicalistes. Par ailleurs, dans sa relecture de « Artes plásticas 
na Semana de 22 » en 1970, Aracy Amaral se réfère au Manifeste en 
citant l’inluence de l’œuvre de Tarsila do Amaral sur l’auteur/9 et elle 
ne note pas de réverbérations majeures du primitivisme anthropo-
phagique sur d’autres artistes de l’époque (1928-1930), ce mouve-
ment étant écrasé après sa phase d’origine par la tradition nationale-
populaire (1930-1945). Selon l’étude d’Amaral, le Manifeste n’a pas 
joué un rôle majeur dans l’historiographie du modernisme brésilien, 
son inluence sur le Tropicalisme étant dans ce contexte l’objet de 
deux études séminales.
En 1979, Celso Favaretto publie l’essai Tropicália : alegoria, alegria, 
dont un chapitre, consacré au sujet « Tropicalisme et Anthropopha-
gisme », établit la différence entre le primitivisme anthropophagique 
et le primitivisme tropicaliste. Selon ses propres mots : « Ce que le 
Tropicalisme conserve du primitivisme anthropophagique, c’est la 
conception syncrétique de la culture, la recherche des techniques ex-
pressives, l’humour corrosif, l’activité anarchique en opposition aux 
valeurs bourgeoises, plutôt que sa dimension ethnographique et sa 
tendance à concilier des cultures conlictuelles/10. ». En soulignant la 
distance historique entre ces deux anthropophagismes, l’auteur si-
gnale le déroutement des discussions sur l’originalité vers la question 
de l’expérimentalisme d’avant-garde et de celles sur les aspects eth-
niques vers d’autres questions de nature politique. Favaretto évoque 
également un changement conceptuel, à savoir la politisation de la 
notion d’Anthropophagisme dans le contexte d’émergence d’une in-
dustrie culturelle et de durcissement de la dictature militaire dans le 
Brésil de la seconde moitié des années 1960. 
Un autre texte fondamental pour la révision critique de l’Anthropo-
phagisme est l’essai Da Antropofagía à Tropicália, publié en 1982 
et fruit de la participation de Carlos Zílio au séminaire intitulé « Le 
National et le populaire dans la culture brésilienne/11 ». Zílio y sou-
ligne la singularité du modernisme brésilien en cherchant à travers le 
langage international des avant-gardes artistiques l’afirmation d’un 
art brésilien lié à un projet culturel marqué par le binôme national-
populaire. La reprise de l’Anthropophagisme par les Tropicalistes 
et par Hélio Oiticica en particulier, a conduit au retour du débat sur 
l’afirmation de la culture brésilienne. Leur redéinition du concept 
anthropophagique problématise à nouveau l’actualisation de l’art 
brésilien via le développement de l’art international en s’opposant 
au courant national-populaire qui défendait un art lié aux racines et 
aux traditions culturelles. L’importance de la contribution de Zílio 
/8 ibid.
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plásticas na Semana 
de 22 (1970), São Paulo, 
Editora 34, 1998, p. 39.
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réside dans le fait d’avoir situé historiquement l’antagonisme entre 
ces deux courants et d’avoir souligné le dialogue que l’art dit érudit 
a établi au Brésil avec la culture populaire.
Ces rélexions critiques conigurent une phase d’historicisation de 
l’Anthropophagisme. Il n’est pas étonnant que la XXIVe Biennale de 
São Paulo paraisse avoir été marquée par cette empreinte historique, 
comme le fait remarquer Lisette Lagnado : « Au il du temps et les 
souvenirs de l’exposition dans son ensemble s’effaçant, le “Noyau 
historique” de Herkenhoff [...] se conirme comme un haut moment 
de la XXIVe Biennale, alors que d’autres sections sont bien moins 
mémorables/12. ». C’est dans ce sens que nous pouvons interpréter 
la reprise de l’Anthropophagisme par l’exposition et les effets qu’elle 
suscite sur la scène internationale comme un troisième Anthropopha-
gisme, se basant sur l’idée d’un primitivisme historiographique.
La transformation du Manifeste en référence fondamentale pour l’art 
brésilien, « au détriment de la Semaine de l’Art moderne, a représen-
té une manœuvre historiciste dramatique de la part de Herkenhoff », 
écrit Lagnado/13. Ce qui s’afirme, c’est une perspective historique 
qui, négligeant les débats autour du national-populaire dans l’art, 
construit un discours reliant à l’héritage des modernistes et à Tarsila 
do Amaral en particulier, certains développements contemporains, à 
partir des œuvres de Hélio Oiticica et Lygia Clark. Le tournant choisi 
pour marquer le passage historique du moderne au contemporain 
est le Néo-concrétisme. Selon Herkenhoff : « L’Anthropophagisme 
rencontre dans le Néo-concrétisme le moment effectif de l’invention 
d’un langage autonome. C’est là la raison de la reconnaissance inter-
nationale croissante du Néo-concrétisme et de son inscription dans 
le canon de la modernité occidentale/14. ». Fixant l’art néo-concret 
comme un tournant, la XXIVe Biennale de São Paulo a donc construit 
un discours historique de grande envergure internationale autour de 
l’art brésilien, en devenant par ailleurs une référence dans l’étude des 
expositions d’art contemporain.
La Biennale de São Paulo dans la généalogie
des expositions globales
La Biennale de l’Anthropophagisme a été la seule exposition réali-
sée au Brésil à recevoir l’attention d’importants projets éditoriaux, 
comme la collection « Exhibition Histories » publiée par Afterall. 
Toutefois, le rôle joué par la Biennale dans l’internationalisation de 
l’art brésilien et latino-américain ne se cantonne pas à sa XXIVe édi-
tion. Par ailleurs, l’inclusion même de la Biennale de São Paulo 
dans l’histoire des expositions par le biais exclusif de la Biennale de 
/12 Lisette Lagnado, 
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Lafuente (sld), Cultural 
Anthropophagy : The 
24th Bienal de S̃o Paulo 
1998, Londres, Afterall 
Books, 2015, p. 9.
/13 ibid., p. 12.
/14 Paulo Herkenhoff, 
op. cit.
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l’Anthropophagisme est douteuse. Le problème que pose l’insertion 
de la Biennale par le biais de la globalisation peut être aisément ob-
servé dans les deux volumes conçus et publiés par Bruce Altshuler 
aux éditions Phaidon. Certes, le travail de l’historien d’art nord-amé-
ricain présente une approche bien différente de celle du projet édito-
rial de Afterall, en assemblant un riche inventaire de documentation 
sur les expositions de la in du 18e siècle jusqu’à nos jours. Néan-
moins, en ce qui concerne le Brésil, le premier volume, Salon to Bien-
nial : Exhibitions that Made Art History (2008), exclut complètement 
les expositions liées au Modernisme, alors que le second, Biennials 
and Beyond ; Exhibitions that Made Art History (2012), ne cite que 
la Biennale de 1998. Cette tendance à analyser la Biennale de São 
Paulo depuis la perspective des années 1990 force la XXIVe Biennale 
à se dégager de sa propre généalogie pour pouvoir s’insérer dans 
le contexte des biennales qui explosent aux quatre coins du monde 
globalisé. En déinitive, la généalogie des expositions établie par 
Altshuler ne fait que réafirmer le même principe d’exclusion propre 
à l’histoire de l’art occidentale, d’où le lien presque exclusif des ex-
positions sélectionnées par l’auteur avec l’histoire des avant-gardes 
européennes et nord-américaines. L’exclusion même de la Semaine 
de l’Art Moderne de 1922 – première initiative de grande envergure 
pour la diffusion de l’art moderne au Brésil qui fut après suivie par la 
création de la Bienale de São Paulo – d’une histoire des expositions 
écrite à partir de la perspective occidentale, rend l’inclusion de la 
XXIVe Biennale à la fois emblématique et problématique.  
L’inclusion de cet unique exemple, en dehors de toute perspective 
historique, sert simplement à réafirmer les discours sur la globa-
lisation de l’art contemporain et la consécration de la Biennale de 
l’Anthropophagisme dans la presse internationale, alors qu’il fau-
drait plutôt réviser l’exclusion systématique d’autres expositions 
qui ont eu lieu au Brésil, y compris d’autres éditions de la Biennale, 
des récits établis sur l’histoire des expositions. Pour ce faire, on doit 
abandonner la généalogie des biennales proposée à partir de la glo-
balisation. La Biennale de São Paulo pourrait être ainsi analysée par 
rapport au rôle plus vaste qu’elle a joué sur la scène de l’internatio-
nalisme et de la reformulation du modèle biennal hérité de Venise, 
et ce à travers le rapport spéciique qu’elle a établi avec l’Occident.
En ce sens, de par sa position excentrée, la Biennale de São Paulo 
ne peut être aisément insérée dans le récit actuel de l’histoire des 
expositions. Pour cela, il faudrait une inversion complète des hié-
rarchies déinies par une perspective globale, au sein desquelles, 
selon le commissaire Charles Esche, « la mère de tout discours mu-
séal demeure la Documenta », la Biennale de São Paulo ne s’étant 
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cantonnée qu’à « perpétuer » le modèle traditionnel des représenta-
tions nationales établi par la Biennale de Venise/15. Avant d’afirmer 
que la Biennale a perpétué le modèle vénitien des représentations 
nationales, il est nécessaire de comprendre les raisons pour les-
quelles ce modèle, mis en question dès le début des années 1960 
par les critiques d’abord et par les commissaires ensuite, n’a pu être 
abandonné avant 2007.
De nombreuses tentatives de réorganisation de la Biennale de São 
Paulo et de changement du modèle des représentations nationales 
se produisant dans la seconde moitié des années 1960. Le critique 
français Pierre Restany est invité par Francisco Matarazzo Sobrinho à 
organiser une exposition sur le thème « Art et Technologie/16 » pour 
la Xe Biennale de São Paulo. Toutefois, suite au boycott de la Bien-
nale de 1969/17, l’exposition est annulée et les artistes français sélec-
tionnés pour participer à cette édition de l’exposition, soutenus par 
de nombreux artistes d’autres délégations nationales, refusent d’y 
participer pour dénoncer et protester contre les actes répressifs et de 
censure perpétrés par le régime militaire au Brésil/18. 
Le boycott marque un grand tournant dans la réception internatio-
nale de la Biennale de São Paulo. Selon Isobel Whitelegg, malgré 
une adhésion en baisse à partir des années 1970, la presse inter-
nationale ne s’est guère occupée des expositions réalisées pendant 
cette décennie/19. Par exemple, une grande partie de la critique inter-
nationale ignora à l’époque un important projet de réorganisation 
de la Biennale de São Paulo. En 1971, Vilém Flusser, le penseur des 
nouveaux médias, est nommé par Matarazzo membre d’un comité 
consultatif pour la Biennale de 1973 et élabore une proposition aussi 
insolite qu’audacieuse de réorganisation de la Biennale de São Paulo 
selon des critères scientiiques tirés de la Théorie de la Communica-
tion/20. Bien que le projet ait été considéré comme un échec/21 et 
que la plus grande partie de l’exposition ait été organisée autour des 
représentations nationales, certains artistes français, canadiens et 
suisses invités suite à la recommandation de Flusser furent placés 
au troisième étage du bâtiment, dans une section thématique bapti-
sée « Art et Communication ». Malgré les limites de sa proposition, 
il faut relever l’intention de Flusser d’agir dans une sphère géopoli-
tique, anticipant certains arguments que l’on verra plus tard mobili-
sés pour défendre un rôle joué par les biennales d’art contemporain 
après 1989 : il voit la Biennale de São Paulo comme « l’un des rares 
exemples d’inversion du lux d’informations qui va du Nord vers le 
Sud/22 ».
En 1981, Zanini va remettre à nouveau en question le modèle des re-
présentations nationales en adoptant une organisation de l’espace 
/15 Charles Esche,  
« A good place or a no 
place ? » dans Rachel 
Weiss (sld), Making Art 
Global (Part 1) : The Third 
Havana Biennial, Londres, 
Afterall Books, 2013, 
p. 8-13.
/16 Entretien inédit  
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par Martin Grossmann, 
Vinicius Spricigo  
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Paulo, 16 décembre 2009.
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Non à la Biennale de 
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cote PREST.XSAML19.
/18 La dictature entamait, 
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qui eut comme résultat  
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d’exposition selon des analogies de langage et l’invitation directe 
de certains artistes, tout en visant à remplacer, selon Pierre Resta-
ny, « la structure traditionnelle des représentations nationales par 
un agencement thématique en “noyaux” (expérimental, historique, 
latino-américain) et en “vecteurs” (moyens nouveaux, techniques 
traditionnelles). Son ambition était d’organiser une exposition d’ar-
tistes et non une exposition de pays/23 ». D’autre part, le critique 
français souligne les dificultés du commissaire brésilien à surmonter 
la bureaucratie institutionnelle de la Biennale en indiquant que le 
dépassement du modèle des représentations nationales dépendait 
en grande partie des jeux de pouvoir de la géopolitique des arts.
Ce n’est que dans les années 1990 que Paulo Herkenhoff se relance 
avec le même entrain dans la tentative d’éloigner la Biennale de 
son format traditionnel en la rapprochant du modèle adopté par la 
Documenta de Kassel. Pour ce faire, le commissaire tire parti de ses 
déplacements internationaux, de plus d’une décennie de dialogue 
et de collaboration avec des « musées, centres culturels, biennales, 
congrès et universités, ou encore en tant que consultant pour des 
évènements comme la Documenta en Amérique du Sud/24 ». Selon 
Herkenhoff, « cette pratique constante donne espace et légitimité 
pour négocier la participation des artistes contemporains [...] /25 ». 
L’activité internationale du commissaire démontre, par rapport aux 
projets déjà mentionnés, un changement notable dans l’activité des 
curateurs comme médiateurs culturels dans un système globalisé et 
reconigure ainsi les hiérarchies établies entre centre et périphérie. 
On remarque dans son projet curatorial une tentative claire d’inver-
ser les rapports de force qui légitiment les noms de certains artistes 
brésiliens dans un discours historique et d’utiliser le prestige inter-
national de la Biennale de São Paulo ain de corriger la perspective 
eurocentriste propre à l’histoire de l’art.
Il est important de rappeler que la XXIVe Biennale de São Paulo 
n’abandonne pas complètement le système des représentations 
nationales mais, tout comme les éditions abordées plus haut, qu’elle 
élabore plutôt des propositions en mesure de réorganiser l’espace 
d’exposition dans le but de déconstruire les hiérarchies qui ren-
daient le système de représentation des pays des hémisphères nord 
et sud extrêmement inégal. D’autre part, contrairement aux proposi-
tions de Vilém Flusser pour la XIIe Biennale et de Walter Zanini pour 
la XVIe Biennale, qui n’ont pas rayonné sur la scène internationale 
au point d’être considérées comme paradigmatiques et qui éveillent 
encore peu l’intérêt de chercheurs et historiens des expositions, la 
XXIVe Biennale s’est rapidement inscrite dans les débats sur la glo-
balisation de l’art contemporain.
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La représentation de l’art brésilien 
dans le contexte de l’Art global
Le rayonnement international de la XXIVe Biennale de São Paulo et des 
artistes qui y ont pris part/26 a eu une grande inluence dans le contexte 
allemand/27, au sein duquel d’ambitieux projets tels que le Humboldt 
Forum cherchent à placer le pays au centre des discussions autour de 
l’Art global. En 1992, assez tardivement donc, la Documenta de Kassel 
présente un groupe important d’artistes brésiliens, puis Hélio Oiticica 
et Lygia Clark sont sélectionnés par Catherine David avec Tunga pour la 
Xe Documenta en 1997. Depuis, des expositions qui ont eu lieu à Berlin, 
comme « Tropicália » à la Haus der Kulturen der Welt (2009) et « Das 
Verlangen nach Form, Neoconcretismo und zeitgenössische Kunst aus 
Brasilien » [« Le Désir de la Forme, Néoconcrétisme et art contemporain 
au Brésil »] à l’Akademie der Künste (2010), ont mis en contact le public 
allemand avec le discours historique anthropophagique.
Les exemples mentionnés ci-dessus démontrent que l’inclusion de 
l’art brésilien au sein de l’Art global à travers un cadre de référence 
fourni par la XXIVe Biennale de São Paulo ou par les artistes qui y 
furent conviés réafirme la position anthropophagique du primitif 
contre “l’autre” en relation à la matrice européenne, sans soulever de 
questions politiques découlant de cette relation fondée sur le passé 
colonial. Dans ce sens, les limites herméneutiques de l’Anthropo-
phagisme demeurent restreintes si nous tenons compte de certaines 
questions sociales et micropolitiques que le Manifeste a tendance à 
neutraliser. Selon de Oliveira : « Le modèle anthropophagique, déini 
par le modernisme comme un aspect fondamental de la culture bré-
silienne, est caractérisé par une non-confrontation diluant les diffé-
rences et l’autre/28. ».
Face à ce diagnostic, malgré la reconnaissance du rôle joué par la 
XXIVe Biennale dans la promotion de l’art brésilien à l’étranger, la 
notion d’Anthropophagisme semble limitée à un paradigme qui, se-
lon Gerardo Mosquera, pourrait être appelé « à partir de là/29 ». En 
déinitive, il s’agit d’un paradigme déini par la dynamique globale 
du système de l’art et par le questionnement des différentes tradi-
tions modernes, y compris des réalités excentrées comme l’Anthro-
pophagisme, du fait de son eurocentrisme inhérent, par les artistes, 
les commissaires et les institutions. En in de compte, l’appropriation 
anthropophagique vise toujours la culture du colonisateur, en assu-
mant d’une certaine manière les hiérarchies propres aux dynamiques 
du colonialisme. En ce sens, le déplacement vers la périphérie de la 
modernité mis en place par la lecture anthropophagique serait encore 
limité dans sa portée.
/26 Sebastian Preuss, 
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in Deutschland », dans 
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« À partir de là », comme le dit Mosquera, il serait avant tout né-
cessaire de donner une voix aux « zones de silence », inversant les 
« lux » de la circulation culturelle qui ont toujours suivi un itinéraire 
nord-sud/30. Exemples de ce nouveau paradigme : les Biennales qui 
apparaissent aux quatre coins du monde à partir de la in des années 
1980 dans le sillage de la Biennale de La Havane créée en 1984, dont 
la deuxième édition pourrait être considérée, selon le commissaire 
cubain, comme la première exposition d’art contemporain « véritable-
ment internationale/31 ». En ce sens, la Biennale de La Havane semble 
s’opposer à la vision eurocentriste encore présente dans le primiti-
visme anthropophagique de la XXIVe Biennale de São Paulo et déjà re-
marquée à l’exposition « Magiciens de la Terre » inaugurée en 1989 à 
Paris, au Centre Georges Pompidou. Mais si d’un point de vue géopo-
litique, l’argumentation du commissaire cubain semble être radicale-
ment opposée à la perspective eurocentrique de Jean-Hubert Martin, 
les deux expositions adoptent néanmoins une même approche syn-
chronique des récits mondialisés de l’art contemporain, contraire à 
l’approche historique transversale proposée par l’anthropophagisme.
Dans le contexte allemand, on peut mettre en évidence l’exposition 
« Tropen. Ansichten von der Mitte der Weltkugel » [« Les Tropiques. 
Vues du centre du globe »] (2008-2009) organisée par les commis-
saires Alfons Hug, Peter Junge et Viola König de l’Ethnologisches Mu-
seum de Berlin, au Martin-Gropius-Bau à Berlin comme un exemple 
d’exposition cherchant à poser la capitale allemande au centre du 
débat international sur l’Art global. Selon le sociologue Laymert Gar-
cia dos Santos, l’exposition « réclame sa place dans le mouvement 
initié en 1989 par l’exposition “Magiciens de la Terre’’ », en suivant les 
mêmes lignes conceptuelles que le projet de Jean-Hubert Martin, « en 
raccourcissant les distances entre l’art contemporain et l’art ethnique 
du point de vue de l’Art global/32 ».
Le point de départ de la critique de dos Santos est le projet « Global 
Art and the Museum », créé au ZKM de Karlsruhe par Peter Weibel 
et Hans Belting et conçu à partir d’une exposition intitulée « Inklu-
sion : Exklusion », organisée par Weibel en Autriche en 1996. Hormis 
une série de publications visant à analyser le phénomène global de 
l’art contemporain, le projet GAM a abouti à l’exposition « The Glo-
bal Contemporary : Art Worlds After 1989 », en mariant ainsi un projet 
muséal ambitieux et un discours académique cohérent. Dans sa pré-
sentation de l’exposition, Peter Weibel souligne à nouveau la moti-
vation sous-jacente à la réalisation du projet, à savoir un effet inédit 
de la globalisation : pour la première fois l’axe euro-américain, soit le 
monde occidental après la Seconde Guerre mondiale, a vu son hégé-
monie tomber et par conséquent perdre son contrôle sur les règles 
/30 ibid.
/31 ibid.
/32 Laymert Garcia dos 
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d’inclusion et d’exclusion. La globalisation mettrait donc en question 
les mécanismes d’inclusion et d’exclusion créés par la modernité occi-
dentale et monopolisés par un nombre limité de pays/33.
De la même façon, selon Hans Belting, le concept d’art moderne 
s’est basé sur une double exclusion : l’exclusion d’autres catégories 
d’image comme garantie de son principe de pureté et l’exclusion des 
branches de l’histoire de l’art de ceux qui, même en produisant un art 
moderne, vivaient en dehors de l’Occident/34. En ce sens, la globalisa-
tion met les institutions occidentales face à l’urgence de repenser les 
critères étroits et exclusifs sur lesquels s’est fondée une historiogra-
phie de l’art et, par conséquent, de proposer une réorganisation de 
leurs collections et expositions ain de présenter une modernité plus 
complexe et polycentrique que celle déjà oficialisée/35. 
Apparaît ainsi le problème de la déinition d’une histoire de l’art global 
qui devrait nécessairement passer par la redéinition non seulement 
d’un concept occidental de l’art mais surtout d’une géopolitique de 
l’art cristallisée dans l’après-guerre et déinissant les limites de l’Oc-
cident sur l’axe euro-américain. Bien évidemment, si les institutions 
situées dans les anciens centres de l’art moderne ont désormais ten-
dance à perdre leur hégémonie sur la dynamique globale du système 
des arts, elles n’ont cependant pas cessé de jouer un rôle fondamen-
tal dans le fonctionnement de ce même système. Selon les afirma-
tions de Weibel, le déi auquel l’Occident est désormais confronté est 
celui de revoir ses règles d’inclusion et d’exclusion et de réorganiser 
ce même système à travers une opération de « réécriture globale/36 ».
Le projet GAM accorde une importance particulière à l’année 1989, 
date d’inauguration de l’exposition « Magiciens de la Terre » au 
Centre Georges Pompidou. Organisée par le commissaire Jean-Hubert 
Martin, elle fut saluée comme la première exposition véritablement 
internationale réunissant des artistes non occidentaux issus des 
régions les plus éloignées aux côtés d’importants représentants de 
l’art contemporain. Il y eut cependant de nombreuses controverses 
dues au choix de Martin de baser l’exposition sur des fondements 
ethnologiques visant à rechercher dans la production des artistes dits 
non occidentaux une authenticité issue des traditions locales/37. 
En se concentrant sur l’inclusion d’artistes supposément basés en 
dehors d’une modernité occidentale, l’exposition « Magiciens de 
la Terre » rencontre et s’éloigne à la fois du paradigme « à partir de 
là » proposé par Mosquera. En in de compte, les anciens centres 
de l’art moderne déinissent toujours les critères de légitimation et 
d’inclusion de la production artistique globale et ces politiques d’in-
clusion et de représentation d’un Art globalisé se font toujours plus 
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nécessaires pour que les musées européens relèvent les déis de la 
globalisation, comme le fait remarquer Hans Belting. Nous pouvons 
donc nous demander quelle est la inalité de ce changement concep-
tuel profond qu’est la disparition des frontières entre l’art contem-
porain et l’art ethnique. Si ce changement conceptuel a pour but la 
« réécriture globale » de l’histoire de l’art, quels sont les auteurs de 
ce nouveau discours ? L’Anthropophagisme ferait-il véritablement 
partie de la grammaire utilisée dans cette réécriture ? En un mot, qui 
va déinir le paradigme « à partir de là » et à partir de quels critères ?
Dans le cadre des expositions internationales, l’institutionnalisation 
des discours sur l’Art global établie par les instances légitimatrices 
hégémoniques telles que le Centre Georges Pompidou s’oppose aux 
discours comme celui de Mosquera, qui part des régions périphé-
riques. Bien que la tension créée par cette nouvelle dynamique du cir-
cuit globalisé des arts ait favorisé une plus grande inclusion des pers-
pectives latino-américaines et brésilienne au sein des expositions 
internationales, en in de compte, ces deux positions d’hégémonie et 
de contre-hégémonie et leurs paradigmes respectifs – synthétisés par 
l’exposition « Magiciens de la Terre » et la Biennale de La Havane – se 
fondent sur une synchronie commune, imposée à partir et au sein de 
la globalisation.
Il serait judicieux de mettre en question cette synchronicité à travers 
une perspective historiographique capable de participer à la mise en 
place d’institutions et de discours critiques de l’agenda global. Pour 
cette raison, malgré toutes les limites de la proposition curatoriale 
de Paulo Herkenhoff, il est indispensable de revoir le rôle qu’a joué 
la XXIVe Biennale de São Paulo et son concept d’exposition dans 
l’afirmation d’une transversale historique utile à la révision des 
discours cristallisés par l’histoire de l’art occidentale. Transformé 
ainsi en concept historiographique, l’Anthropophagisme s’éloigne 
de son biais ethnographique et commence à moins mettre en avant 
l’exotisme des rituels amérindiens et l’imaginaire eurocentrique des 
Tropiques, et davantage les relations coloniales qui traversent l’his-
toire moderne et laissent des marques profondes dans le monde 
contemporain.
Sans cette dimension historique, que l’on parle du paradigme post-
anthropophagique d’inclusion des régions périphériques au sein des 
expositions d’art contemporain défendu par Mosquera, ou du para-
digme de l’Art global post-moderne et post-ethnique de Hans Belting, 
dont le mouvement circulaire connecte au contemporain des tradi-
tions supposément en dehors de la modernité, les deux perspectives 
imposent des limites temporelles et conceptuelles aux possibilités de 
réécriture de l’histoire de l’art.
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Les propositions institutionnelles pour une réécriture globale de 
l’histoire de l’art, ainsi que la représentation de l’art brésilien et 
latino-américain dans le contexte international, étant à l’heure 
actuelle ainsi limitées elles requièrent encore, au-delà des discours 
globalisants des périphéries et des centres d’hégémonie, un grand 
effort de dépassement de l’Anthropophagisme.
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